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wendung von Dissonanzen gaben. Eine Synkopierung von Klauseln führte zu ersten Disso.-
nanzbildungen in tenorisierenden und bassierenden Kadenzen. Die in verschiedener Ge-
stalt hinzutretende Baßklausel führte eine klangliche Fundierung der dissonierenden 
Elemente herbei. Im vielstimmigen Satz wurde Platz frei für zusätzliche Dissonanzfor-
meln. Die Auflösung der bisher bei der Anwendung von Dissonanzen unerläßlichen Bin-
dungen führte schließlich zu einem akkordisch-homophonen Satz mit Dissonanzen. 
Die geistliche Vokalmusik Giovanni Gabrielis befindet sich also - und das wurde von 
seiner Art der Dissonanzbehandlung bestätigt - an der Schwelle von einem polyphonen 
Satz auf klanglicher Basis zu einem akkordischen Satz auf der Grundlage harmonischer 
Beziehungen. 
Anmerkungen 
1 Tractatus compositionis augmentatus, in: J. Müller-Blattau, Die Kompositions-
lehre Heinrich Schützens in der Fassung seines Schülers Christoph Bernhard, 
Kassel 21963, S. 63, und Ausführlicher Bericht ... , a. a.O., S.144ff. 
2 Ausführlicher Bericht ... , a. a. 0., S. 144. 
3 K. Jeppesen, Der Palestrinastil und die Dissonanz, Leipzig 1925, S. 201. 
4 Ebd. 
5 Zur Entstehungsgeschichte des Palestrinasatzes, in: AfMw XIV, 1957, S. 35. Vgl. 
auch S. Hermelink, Zur Geschichte der Kadenz im 16. Jahrhundert, in: Kgr-Ber. 
Köln, 1958, S. 133. 
6 Römische Ziffern bezeichnen folgende Motetten: 
VI Cantate Domino XXIV O Jesu mi dulcissime 
X O quam suavis es LV Hodie completi sunt 
LII Congratulamini XLVI Magnificat 
XXII Domine, Dominus noster XL VIII Nunc dimittis 
Arabische Ziffern bezeichnen Taktzahlen der GA: Giovanni Gabrieli, Opera omnia, 
hrsg. von Denis Arnold, Rom 1956-1965. 
7 Tractatus .•• , a. a. 0., S. 70. 
Walther Dürr und Ulrich Siegele 
CANTAR D' AFFETTO: ZUM VORTRAG MONODISCHER MUSIK 
Wir haben Sie eingeladen, um Ihnen Möglichkeiten des Vortrags monodischer Musik zur 
Diskussion zu stellen. Wir werden unsere Versuche, zunächst an einem Kleinen geist-
lichen Konzert von Heinrich Schütz, musikalisch demonstrieren und diese Demonstratio-
nen kommentieren. 
Der Ursprung unseres Unternehmens ist ein Ungenügen, genauer: die Langeweile - die 
Langeweile nämlich, die uns befällt, wenn wir die überlieferten Noten solcher Schütz-
sehen Musik sehen, die Langeweile, die uns befällt, wenn wir diese Noten aufführen, 
wie wir es gelernt haben, die Langeweile, die uns befällt, wenn wir diese Aufführungen, 
diese "Aufführungspraxis" hören. Wir fragten, ob sich das Ungenügen stillen, ob sich 
Interesse dafür wecken läßt; wir fragten, ob Schütz musikalisch, nicht ideologisch,für 
uns dasein könne. Denn daß jede Epoche unmittelbar zu Gott ist, sagt wenig, solange 
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sie nicht unmittelbar für uns ist. Für uns dasein, meint: daß Struktur und Ausdruck der 
Musik einer Beschäftigung wert scheinen. Wir versuchten, ob sich solche Struktur, ob 
sich solcher Ausdruck zur Evidenz bringen lasse . 
Unsere Absicht also ist die Aktualität. Da wir aber Musikwissenschaftler und keine Kom-
ponisten sind, versuchten wir, ob die Historie unserer Absicht dienlich sei. Außer an 
Traktate hielten wir uns hauptsächlich an exemplarische Vorbilder: für die Singstimme 
an die ausgeführten Monodien Monteverdis, für das Tasteninstrument an die Toccaten, 
Canzonen und Partiten Frescobaldis. Wir setzten uns vor, Schütz am Ziel seiner zwei-
ten italienischen Reise zu sehen. Um diese Vorbilder und unser Verständnis des moder-
nen madrigalischen Satzes in der vokalen und instrumentalen Version seiner Heimat zu 
zeigen, werden wir Ihnen, neben dem Kleinen geistlichen Konzert von Schütz, eine Mon-
odie Montever dis und eine Toccata Frescobaldis vorführen. 
Da unsere Absicht aber nicht sowohl die Historie als die Aktualität ist, halten wir uns 
an diese Vorbilder nur so lange gebunden, wie sie dieser Absicht dienlich sind. Wo sie 
ihr widerstreiten, ebenso, wo sie uns im Stich lassen, ergänzen wir, ohne die Erfah-
rungen der zwischenliegenden dreieinhalb Jahrhunderte zu verschmähen. Ob unsere Ver-
suche Ihr Interesse finden, ob unsere Modelle relevante Strukturen , relevanten Aus-
druck zutage fördern, müssen wir Ihrem Urteil überlassen. Doch bitten wir Sie, uns 
Brechts Diktum zuzugestehen, daß man das ganze Experiment nicht für unwichtig hal-
ten sollte, wenn man es nicht für gut ausgeführt hält. 1 
"Cantar d ' affetto" nennt Christoph Bernhard in seiner Abhandlung ''Von der Singe-Kunst 
oder Manier" 2 eine zuerst "den Sängern zustehende Manier ... Sie bestehet aber dar-
in, daß der Sänger fleißig den Text beobachtet und nach Anleitung (desselbigen) die Stim-
me moderiert". Es ist der zweite von drei Dialekten des Vortrags, die er beschreibt: 
"Cantar sodo" oder "Cantar alla romana", "Cantar d' affetto" oder "Cantar alla napo-
letana" und "Cantar passaggiato" oder "Cantar alla lombarda". 
Bernhards Bezeichnungen deuten darauf hin, daß seine drei "Manieren" lokalisiert wer-
den können: sie sind "auch nach den Orten, wo eine (jedwede) Art beliebet wird, benam-
set" und Rom, Neapel und Mailand zugeordnet - ohne daß hierdurch, das "beliebet" 
zeigt es an, die Kenntnis und Verwendung der beiden an<ieren Manieren an diesen Orten 
ausgeschlossen wäre. Es ist bezeichnend, daß Gesangstraditionen außerhalb Italiens für 
die "Singekunst" keine Rolle spielen - zumindest nicht für Bernhard und für an italienischen 
Vorbildern orientierte deutsche Hofkapellen, wie z.B. Schützens Kapelle in Dresden. 
Die einfachste Manier nennt Bernhard "Cantar sodo" oder die "nur bei den Noten ver-
bleibende Art". Sie ist "der übrigen Grund". Obwohl sie, wie sich zeigen wird, nach 
heutigen Begriffen keineswegs "bei den Noten verbleibt", ist sie tatsächlich die einfach-
ste Art zu singen. Einen Notentext völlig unverändert vorzutragen, war einem Musiker 
des 17. Jahrhunderts unvorstellbar. Hugo Riemann weist darauf hin, wenn er in sein 
Lexikon das Stichwort "come sta" aufnimmt und dabei auf Quagliati verweist. Dieser 
hat in seinem Vorwort zur "Sfera armoniosa" 3 die Anweisung gegeben: "Nell' opere 
con un violino il sonatore ha da sonare giusto come sta , adornandole con trilli e senza 
passaggi" - in den Werken mit einer Violine habe der Spieler, genau wie es da steht , 
zu spielen und sie mit Trillern und ohne Passagen zu verzieren. 
Das "Cantar sodo" ist Sängern vorbehalten, die wegen ihres "zum Passagieren nicht 
dienlichen Halses", und weil sie den Text nicht verstehen, die beiden anderen Arten 
nicht brauchen. Christoph Bernhard verbirgt seine offenbare Geringschätzung dieser 
Manier in dem Hinweis: Wer so singt, könne dennoch ein guter Sänger sein. 
Das "Cantar sodo" schließt ein: dynamische Veränderungen, Triller und Kadenzverzie-
rungen, Anticipazioni delle sillabe - die Vorwegnahme des Textes bei gleichzeitiger Ver-
änderung der Melodie, z.B.: 
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Hören Sie bitte einen Abschnitt aus Heinrich Schützens geistlichem Konzert "0 miseri-
cordissime Jesu", dem auch die bisherigen Beispiele entstammten; zunächst so, wie 
man ihn heute in der Regel singt, und dann in der Manier des "Cantar sodo". Die beglei-
tende Orgel gibt lediglich Stützakkorde, die Ausführung des Basso continuo ist für die 
Art des Vortrags zunächst noch unerheblich (Beispiel: Fassung der Gesamtausgabe und 
Versi'on A). 
Das "Cantar d' affetto" unterscheidet sich vom "Cantar sodo" vornehmlich darin, daß 
es das Verständnis des Textes voraussetzt. Die Melodie wird, je nach dem Affekt des 
Textes, in verschiedener Weise verändert und verziert. Diese Manier ist die Singart 
des stile recitativo, des Berichts und der Handlungsteile in der Oper: Die Worte sol-
len verständlich bleiben, Passagen sind daher selten - der Affekt der Worte soll klar 
zum Ausdruck kommen, der Vortrag kann somit reich an Akzenten und Manieren sein. 
Das Verlangen nach einem verständlichen Text schließt selbstverständlich auch das nach 
einer korrekten Aussprache mit ein. Für das Lateinische fordert Christoph Bernhard 
hier: "Sollte aber jemanden belieben, das Latein auf Italienisch auszusprechen, wie nun-
mehro die meisten Sänger gewohnet, so hielte ich solches aus erheblichen Ursachen ... 
nicht nur für zulässig, sondern auch recht und ratsam." 
Der vorgestellte Abschnitt aus Schützens geistlichem Konzert wäre in der Manier des 
"Cantar d' affetto" im ersten Abschnitt, beim Anruf "0 Jesu" und bei der Beschwörung 
seines Namens reicher an Akzenten als das vorige Mal; der zweite Abschnitt hingegen, 
bestimmt vom "peream", wäre kaum verziert, weniger noch als im "Cantar sodo" (Bei-
spiel: Version B). 
Charakteristisch für das "Cantar d' affetto" ist schließlich, in Abschnitten, die durch 
Affekte des dolce und des malinconico bestimmt sind, ein Verschleifen der Töne, wahr-
scheinlich im Sinne eines Steigens oder Sinkens der Tonhöhe durch Viertel- und Halb-
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Das "Cantar passaggiato" endlich, "eine Art zu singen, in welcher man nicht bei den 
angetroffenen Noten verbleibt, sondern dieselben verändert", ist dem stile rappresen-
tativo, dem Madrigalisch-Ariosen und dem Concerto verbunden. Es führt in das "Can-
tar d' affetto", dessen Prinzipien weiter gelten, Passagen und Diminutionen und vor 
den "Haupt-Finalen", im Sinne einer ausgezierten Fermate, längere Koloraturen ein. 
Dabei werden Sprünge durch Skalen und Figuren ausgefüllt, liegenbleibende und repe-
tierte Töne in umspielende Fiorituren aufgelöst. 
Passagen werden vom Komponisten häufig gefordert und dann ausgeschrieben - von H. 
Schütz, wie von Monteverdi (so auch in dessen Solomotette "0 quam pulchra es", die 
wir Ihnen anschließend vorführen werden) . Solche ausgeschriebenen Passagen bedeuten 
dann natürlich nicht, daß die Kompositionen nicht auch außerdem durch Akzente und 
Kadenzformeln auszuzieren sind. Wahrscheinlich sind solche ausgeschriebenen Passa-
gen überdies nur als Vorschlag, nicht als verbindlich anzusehen. Der doppelte Abdruck 
der Arie "Possente spirto" im Erstdruck von Monteverdis "Orfeo", einmal reich pas-
sagiert und einmal unverziert, könnte ein Hinweis darauf sein. 
Hören Sie bitte den Abschnitt aus Schützens geistlichem Konzert in zwei verschiedenen 
Auszierungen nach der Manier des "Cantar passaggiato" (Beispiel: Versionen C und D). 
Der Satz des Tasteninstruments berücksichtigt die Gegebenheit des Klaviers: die Kon-
tinuität des Klangraums nämlich. Daraus folgt die Verfügung über Stimmigkeit und Lage. 
Ausgang ist die Harmonie im einfachen vierstimmigen Satz, so, wie ich bisher beglei-
. tet habe (I/1 und II/1). Die Ausarbeitung figuriert die Harmonie. Das wird verschie-
den ausgeführt über bewegten und über liegenden Bässen. 
Der Satz über bewegten Bässen. Beispiel (II/2) für Freistimmigkeit: Ich lege die Har-
monien zugrunde, die ich bisher gebraucht habe. Sie nehmen die Singstimme, außer 
bei den Einsätzen des imitierenden Motivs, als Oberstimme in den Satz auf. Der Sän-
ger singt hier und in den nächsten Beispielen alla Romana (A). - Beispiel (II/3) für Cha-
rakteristik der Lage: Der vierstimmige Satz dt:ls Instruments spart diesmal die Sing-
stimme aus; Singstimme und Instrument ergänzen sich zur Fünfstimmigkeit. - Zwei Bei-
spiele (II/4, II/5) für Figuration: Vorbild sind die Kompositionen Frescobaldis, die vor-
gegebene Harmoniemodelle variieren, seine Partiten. 
Der Satz über liegenden Bässen. Vorbild sind wieder Kompositionen Frescobaldis: seine 
Pedaltoccaten, die kadenzierenden Einschübe seiner Canzonen, seine cembalistischen 
Toccaten. Zwei Beispiele (I/2, I/3), worin Mehrstimmigkeit und Taktbewegung erhal-
ten bleiben. Die Harmonie ist mehrstimmig figuriert, die Taktbewegung der Viertel und 
die Unterteilung der Achtel markiert. - Zwei Beispiele (I/4, I/5), worin Mehrstimmig-
keit und Taktbewegung aufgehoben sind. Die Harmonie ist in einen einstimmigen Passag-
gio projiziert, die Taktbewegung wird rezitativisch aufgelöst. Und zwar wird die Takt-
bewegung in Singstimme und Instrument verschieden aufgelöst. So lösen sich beide auch 
voneinander . Erst zum Eintritt einer neuen Harmonie sind sie wieder koordiniert. 
Es gibt also viele Möglichkeiten, Singstimme und Instrument auszuarbeiten, und es ist 
notwendig, aus diesen Möglichkeiten auszuwählen, sie über das Stück zu disponieren. 
Reich und weniger reich verzierte Absätze müssen wechseln, Singstimme und Instrument 
aufeinander bezogen sein. Wir sind bei den Stücken, die wir Ihnen anschließend vollstän-
dig vorführen, so vorgegangen: Erst hat der Sänger die Singstimme, danach der Spieler 
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das Instrument ausgearbeitet. Dieses Verfahren aber zeigte einen Mangel. Wir trugen 
die Stücke hier und dort, bei dieser und jener Gelegenheit vor. Dabei verfestigte sich, 
was wir ausgearbeitet hatten. Die Zubereitung für den Vortrag trat gleichsam an die 
Stelle des komponierten Werks. Es galt, dieser Verfestigung, diesem Quidproquo ent-
gegenzuwirken und die Form offenzuhalten, zugleich aber die freie Improvisation, die 
uns vorerst unerreichbar scheint, zu vermeiden. 
Wir wählten den Weg der geplanten Improvisation. Wir haben in zwei Absätzen mehrere 
Fassungen, getrennt für Singstimme und Instrument, ausgearbeitet und eben vorgeführt. 
Wir kombinieren nun diese Versatzstücke im Augenblick des Vortrags, ohne Verabre-
dung, aleatorisch. Das Unvorhersehbare dieser partiellen Desintegration von Singstim-
me und Instrument hält das Interesse wach. Die Dissoziation ist ein Spalt, wo, wenn 
überhaupt, das Verständnis eindringen kann. Es ist eine mathematische Operation, aus-
zurechnen, wie viele Fassungen eines Stücks nach diesem Verfahren vorgetragen wer-
den können; für unseren Zweck jedenfalls genug. Wir führen Ihnen die beiden Absätze, 
die wir bisher zugrunde gelegt haben, einige Male so vor. 4 
Die vollständigen Beispiele beginnen mit der Toccata seconda aus Frescobaldis zwei-
tem Buch der Toccaten, zuerst erschienen 1627. Der Vortrag fügt nur wenige Triller, 
Mordente und Akzente zu; er hält sich an die Anweisung des Komponisten, daß diese 
Art des Spiels dem Taktschlag nicht unterworfen sei. Eine allgemeine Voraussetzung 
kommt hinzu. Italien kennt zu dieser Zeit zwei Schulen der Tastenmusik: die primär 
organistische Tradition Oberitaliens und die primär cembalistische Tradition Südita-
liens. Die oberitalienische Tradition nimmt den Sänger zum Vorbild, ahmt ihn auf der 
Orgel, die Orgel auf dem Cembalo nach. Die süditalienische, das heißt spanische Tra-
dition nimmt Arpa und Vihuela zum Vorbild, ahmt sie auf dem Cembalo, das Cembalo 
auf der Orgel nach. Oberitalien spielt gebunden, Süditalien abgesetzt. Frescobaldi steht 
stärker in der spanisch-süditalienischen Tradition. Doch hat er ihr die Erfahrungen 
Monteverdis angeeignet, ist darin seiner oberitalienischen Herkunft treu geblieben. Seine 
Vorreden konzentrieren sich in dem Hinweis auf die modernen Madrigale. 
Frescobaldis Toccata folgt Heinrich Schützens geistliches Konzert "0 misericordissime 
Jesu", SWV 309, aus dem zweiten Teil der "Kleinen geistlichen Konzerte" von 1639. 
Der Text, eine Kompilation aus den "Meditationes Augustini", stellt Anrufungen: "0 mi-
sericordissime Jesu" und Bitten "Respice me miserum, invocantem hoc nomen amabile 
tuum: Jesus" einander gegenüber. Die Komposition enthält im Druck, außer einigen An-
ticipazioni delle note, weder Akzente noch Passagen. Im Gegensatz dazu ist das letzte 
vollständige Beispiel, Monteverdis Solomotette "0 quam pulchra es" (erschienen 1625 
in Simonettis "Ghirlanda sacra", Libro primo), reich passagiert. Wir ergänzten die Pas-
sagen vornehmlich durch Akzente und Kadenzverzierungen. 
Anmerkungen 
1 Der Art. Vortrag, in MGG Bd.XIV, skizziert die Theorie unserer Versuche. 
2 Zitiert nach der NA in: J. Müller-Blattau, Die Kompositionslehre Heinrich Schüt-
zens in der Fassung seines Schülers Christoph Bernhard, Kassel 21963. 
3 Paolo Quagliati, La sfera armoniosa, Rom 1611. 
4 Die beigefügte Partitur ist erst für den Kgr-Ber. angefertigt worden. Zuvor hatten 
Sänger und Spieler stets nur ihre Fassungen, dazu den überlieferten Text des Part-
ners vor Augen. Der Sprung von Fassung zu Fassung tritt für Singstimme und In-
strument zwischen den Absätzen am Doppelstrich, für die Singstimme auch inner-
halb der Absätze an den markierten Zäsuren ein. 
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